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Opinnaytetyoni tarkoitus on etsia yhteyksid modaalisen jazzharmonian ja tunnelman valilla
omissa big band -savellyksissani. Pyrin selvittamaan, miten modaalisten, ei-
funktionaalisten harmoniatekniikoiden ja -ilmididen kayttd vaikuttaa tunnelmien valittami-
seen nykyaikaisissa jazzsavellyksissa.

Paaasiallisena tutkimusmetodina kaytin kahden esimerkkisavellyksen muotorakenteiden
teoreettista harmonia-analyysia ja keskinaista vertailua. Tyoni perustuu melko edistyneisiin
musiikillisiin tekniikoihin ja ilmi6ihin, joten perusoletuksena on, etté lukijalla on hyva musii-
kinteorian yleistuntemus. Tydsté voi olla erityisesti hyotya jazzsavellysopintojaan aloittele-
ville tai mahdollisesti edistyneemmillekin opiskelijoille.

Kaytin analyysissa nuottiesimerkkeja ja kavin niiden avulla teosten paateemojen harmo-
niarakenteen lapi useammalla eri tasolla. Tyohoni liittyvat tarkedana osana liitteind olevat
esimerkkiteosten audio-videotallenteet ja alkuperaiset partituurit. Tutkimuksen nékokulma
on analyysivaiheessa jokseenkin objektiivinen, mutta tulososiossa pohdin harmonian ja
tunnelman valista yhteytta subjektiivisesta ja savellyksellisesta nakoékulmasta.

Lopputuloksena huomasin, ettda modaalisen ja ei-funktionaalisen jazzharmonian keinoin
voidaan saavuttaa vahvoja tunnelmavaihteluja ja dramaturgisia kaaria. Tunnelmaan vaikut-
tavat mm. keskeinen perustonaliteetti tai sen puuttuminen, kaytettyjen moodisévyjen kirk-
kaus ja tummuus, bassoliike ja vaihtelu harmonialiikkeen suhteellisessa diatonisuudessa.

Modaalisen harmonian kayttoon liittyy myds potentiaalisia riskeja, kuten ei-funktionaalisten
tekniikoiden ylikayttd tai vaarinymmarrys. Kyseessa on siis esteettisesti jokseenkin haas-
tava tyylilaji - erityisesti verrattuna tonaaliseen harmoniamaailmaan, jossa ilmiot ovat |ah-
tokohtaisesti helpommin lahestyttavia ja luonteeltaan tunnistettavampia.

Avainsanat harmonia-analyysi, modaalinen jazz, savellys, tunnelma
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The goal of my Thesis was to find connections between modal jazz harmony and
atmosphere in my own compositions for big band. I tried to find out how the use of different
tools and phenomena in modal and non-functional harmony affect the atmosphere in the
final outcome of contemporary jazz pieces.

The main research method was constructing a theoretical harmony analysis and
comparison of two different compositions, focusing on their harmonic main forms. Because
advanced musical terms and techniques were applied, it is assumed that the reader has a
good grasp of music theory in general. This text may be especially useful to jazz
composing students - beginners or perhaps even more advanced ones.

In the analysis | mainly used notated examples to find out how the harmonic main forms of
the compositions are built, analyzing them on several levels. | added audio/video
recordings and original scores of the compositions as appendices which are an important
part of the Thesis. The analysis is somewhat objective but the final part presents the
atmosphere from a more subjective point of view, including my own thoughts as a
composer.

The most important result | got from the analysis is that the appropriate use of modal, non-
functional harmony enables a rather broad and strong range of potential emotional
response and drama. The atmosphere can be manipulated with the perceived tonal center
(or the lack of it), brightness and darkness of the scales, root motion, and changes in
relative diatonic sense of the movement, for example.

There are some potential risks concerning the use of these quite advanced harmony
techniques. They can be easily overused or misunderstood. Thus, composing in a non-
functional modal style is a relatively challenging craft, especially compared to basic tonal
harmony which is often much more accessible and recognizable in nature.

Keywords atmosphere, composing, harmony analysis, modal jazz
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1 Johdanto

Opinnaytetydssani tutkin kahden esimerkkisavellyksen harmonia-analyysin avulla, mi-
ten modaalinen (ei-funktionaalinen) jazzharmonia ja siind esiintyvien ilmididen kaytto-
tavat vaikuttavat musiikillisesta lopputuloksesta valittyvaan tunnelmaan omissa savel-
lyksissani. Tydni on kaksiosainen. Ensimmaisessa osassa tutkin esimerkkiteosten
harmonista sisaltta teoreettisen harmonia-analyysin avulla kolmella eri tasolla: koko-
naisuus, fraasit ja yksittaisten sointujen véliset suhteet. Toisessa osassa tutkin, millai-
sia yhteyksia naistd sindnsa teknisisté seikoista avautuu subjektiivisemmin koettaviin
tunnelmiin ja kokonaiskasityksiin. Rajaan sekd analyysin etté tulososion yksinomaan
modaaliseen harmoniaan, ja yritdn pureutua aiheeseen mahdollisimman syvallisesti.
Analyysiosio rakentuu teoriapainotteisesti niin, ettd sitd voidaan tarkastella sellaise-
naan ilman audioreferenssia. Tyon kokonaisuuteen kuuluvat kuitenkin oleellisena osa-
na analysoitavien teosten AV-tallenteet, joihin viittaavat youtube-linkit ovat tydssa liit-

teina - kuten myads linkit teosten alkuperdisiin big band —partituureihin (pdf-muodossa).

Olin jo tytta aloittaessani tietoinen siita, ettd tutkimuksessani tulee olemaan selvasti
erilladn objektiivinen analyysiosa ja subjektiivinen pohdintaosa. Naiden nakokulmien
ero lienee selva, silla aiheena on lahtdkohtaisesti faktoihin ja laajalti kaytettyihin teori-
oihin perustuvien asioiden yhdistdminen kuulon- ja tunteenvaraiseen, yksilétasolla pal-
jonkin vaihtelevaan kokemukseen. Tarkoitukseni on kuitenkin muodostaa mahdolli-
simman selked ja itsessaan yksimielinen kokonaisuus molemmista nakdkulmista. Tun-
nelmien objektiivinen pohtiminen olisi tietenkin minun kohdallani erityisen kaksijakoista,
olenhan itse saveltanyt analysoimani materiaalin. Toisaalta olen hyvin selvilla kaikista
vivahteista, joita olen tietoisesti hakenutkin kappaleisiin, mutta aitoon objektiivisuuteen
yltdminen lienee kokonaisuutta katsoen hankalaa, ellei mahdotonta. Yritan tasta syysta
tuoda esille myds savellyksellistd nakdkulmaa, jolloin tdméa tyd voi parhaimmillaan toi-
mia pelkan teoreettisen tarkastelun lisdksi my@s pienimuotoisena oppaana jazz-
savellysta opiskeleville tai muuten aiheesta kiinnostuneille musiikkialan toimijoille. Mo-
daalista harmoniaa ja sen yhteyttd tunnelmaan on yleisella tasolla tutkittu melko laajalti
jo aiemminkin mm. tdman tyon lahdeteoksissa, joten painotan tydssani omien teosteni

teoreettista analysointia ja tunnelman osalta savellyksellista nakodkulmaa.

Tutkimus kohdistuu big band -kokoonpanolle saveltdamaani materiaaliin, joka esitettiin
toukokuussa 2013 suorittamassani Metropolia Ammattikorkeakoulun pop-jazz-linjan

savellystutkintokonsertissa (B-tutkinto). P&atin jo ennen konserttia, etta teen opinnayte-



tyoni savellyskonserttiini liittyen. Aiheen rajausta pohtiessani aloin lopulta l&dhestya
harmonisia elementtejd, ja paadyin yhdistdm&an niiden teoreettista ja teknistd pohjaa
kokonaisuudesta valittyvaan tunnelmaan. Valitsin aiheen siksi, ettd olen Metropolia-
opintojeni aikana kiinnostunut suuresti juuri modaalisesta jazzharmoniasta. Syvalli-

sempi aiheeseen perehtyminen lienee siis hyvaksi myds omalle ammattitaidolleni.

Savellystutkinnossani yhtyeené toimi Kuullos Orchestra -niminen big band, jonka pa-
suunasektiossa soitan itsekin. Kyseinen kokoonpano on esittanyt savellyksiani aiem-
minkin. Tutkintokonsertti kesti 80 minuuttia, ja siina soitettiin 9 savellysta. Valitsin niista
tahan tyohon analysoitavaksi kaksi kappaletta, jotka mielestani sisaltavat parhaiten
tamankaltaiseen analyysiin sopivia harmoniailmi6itd ja ovat vertailumielessa keske-

naan tarpeeksi erilaisia niin musiikilliselta sisalléltdan kuin tunnelmaltaan.

2 Termit ja teoreettiset ilmiot

Taman tyon analyysi ja pohdinta keskittyvat yksinomaan modaaliseen ja ei-
funktionaaliseen jazzharmoniaan, jossa tutummat tonaalisen musiikin perussdannét
eivat valttdmattd pade. Tekstin perusoletuksena on, etta lukijalla on laaja musiikinteori-
an yleistuntemus, silla kaytan tydssani joitakin melko edistyneitd musiikkitermeja ja
iimidita, jotka ovat enemman tai vahemman vakiintuneita nykyaikaisen jazz-teorian
piirissd. Suurin osa kayttamistani termeistd, harmoniailmidista ja analyysitekniikoista
perustuu useiden vuosien aikana erityisesti Metropolian pop-jazz-linjan teoriaoppitun-
neilla haalimaani ns. hiljaiseen tietoon, jota ei ainakaan samanmuotoisena I6ydy Kkirjal-
lisista lahteistd. Kurssien opetusmateriaalit on koottu todistettavasti patevan ammatti-
taidon ja pitkan kokemuksen kautta useista eri primaarilahteista, joten tietoperustaani
Voi ndenndaisesta sekundaarisuudestaan huolimatta mielesténi pitdd hyvin luotettavana.
Tasta syysta esitdn monia mahdollisesti vahemman intuitiivisia teoreettisia asioita ak-
siomaattisesti! olemassa olevina ilmidina. En siis esitd esimerkiksi kattavaa listausta
kayttamieni asteikkojen ja moodien nuottikuvista, ja mm. ndmé& perusasiat 16ytyvat kui-
tenkin jossain muodossa useista eri lahteista (esim. Pease 2003, xiii; Lowell & Pullig
2003, 15-24; Goldstein 1993, 23, 31). Tarkeimpéna lahdemateriaalinani kaytan lehtori
Markku Nikulalta saatuja luentomonisteita ja suullisten tiedonantojen pohjalta tekemiéni

muistiinpanoja, erityisesti kurssilta Pop/jazz -modaalinen harmonia.

1) Aksiomaattinen: "ltsestéén selva, ilmiselva, aksiooman muodostava.”



2.1 Termit

Vaikka pidankin teoreettista tietoperustaani melko aksiomaattisena, joidenkin kasittei-
den avaaminen Kkuitenkin lienee paikallaan. Tonaalisella harmonialla viittaan tassa
tydssa lahinna perinteisempaan jazzmusiikkiin, jonka harmoniaprogressiot perustuvat
paaosin diatonisiin 11-V-I-purkauksiin ja kvinttiympyraan pohjautuvaan liikkeeseen (Na-
us 1998, 27). Modaalinen harmonia tarkoittaa pohjimmiltaan tasta poiketen joko har-
moniapohjaa, jossa savellajin kiinteana perustonaliteettina toimii jokin moodi, tai koko-
naisuutta, jossa kaytetddn paaasiallisesti savellajiin kuulumattomia astetehoja eli mo-
daalisia variantteja (Pease 2003, 76-77). Jalkimmaisessa tapauksessa harmoniassa
esiintyy usein my6s pohjaséavellikkeen kannalta tonaalista astevaihtelua, mutta se ei

valttdmatta ole tonaalisesti funktionaalista.

Ei-funktionaalisessa modaalisessa harmoniassa ("non-functional modal harmony”) sen
sijaan soinnutus voi perustua esim. toistuviin kaavoihin, oktaavisymmetriaan, tiettyyn
pohjasavelliikkeeseen tai harmonian ja melodian véliseen suhteeseen. Talléin poh-
jasavelliikekin on usein vailla tonaalista funktiota. Ei-funktionaalinen harmonia luo siten
usein "kelluvan” tonaliteetin tunnun (Naus 1998, 11). Se ei kuitenkaan valttamatta ole
suorastaan atonaalista (termin tyypillisessa merkityksessa), silla jonkinlainen tonaali-
nen keskus on yleensa havaittavissa ainakin hetkellisesti. Ei-funktionaaliseen harmoni-
aan perustuvissa teemoissa kaytetaan usein myds epasaanndllisia tahtirakenteita, eli
jotakin muuta kuin perinteisemmalle jazzille tyypillisia 8, 12 tai 16 tahdin osiin perustu-
via muotorakenteita (Naus 1998, 21). Satunnaisina esimerkkeind modaalisen ja ei-
funktionaalisen jazzmusiikin tunnetummista edustajista mainittakoon Chick Corea, Pat
Metheny, Bill Evans, Wayne Shorter, John Coltrane, Mike Nock, Keith Jarrett ja mo-

daalista fuusiojazzia esittava yhtye The Yellowjackets.

Savelnimia kaytetdan samassa muodossa, jossa ne esiintyvat mm. havaintokuvioiden
reaalisointumerkeissé (esimerkiksi Eb Suomessa perinteisesti kaytetyn es-nimen si-
jaan), silla tama helpottaa kuvioiden visuaalista yhdistdmista analyysitekstiin. Intervalle-
ja kasitellaén analyysissa kaytannon helpottamisen ndkodkulmasta, niin soittamisen kuin
analyysin lukemisenkin puolesta. Jotkin intervallit voivat siten akkiseltaan nayttadd nuot-
tikuvassa hieman harhaanjohtavilta. Tastd esimerkkind mainittakoon toisesta ana-
lyysikokonaisuudesta bassoliike Gb-E (vrt. F#-E tai Gb-Fb), jota k&sitelladn enharmoni-
sesti vahennetyn terssin sijaan soivana suurena sekuntina. Nain tehdéan ensinnakin

siksi, ettd selvan tonaalisen keskuksen puuttuessa ei aina ole selvaa, mista enhar-



monisesta (teoreettisesta) intervallisuhteesta tarkalleen on analyysimielessa kyse. Toi-
seksi tutkimuksen kontekstissa savelten tarkkoja nimia tarkedampéaa on soivan aaniku-
van kokonaisvaltainen hahmottaminen ja pohjaséavelliikkeiden soiva keskindinen suh-
de.

Moodeja ja muita asteikkoja kasitellaan omina yksikdindan. Asteikko on aina kaytossa
vertikaalisesti kulloisellakin soinnulla (hetkellinen tonaliteetti), ja analyysissa merkitty
asteikko alkaa sen hetkiselta pohjaséaveleltd, poikkeuksena selvat kolmi- tai nelisointu-
jen kdanndkset. Moodien alkusavelia ei siis pida sekoittaa diatonisessa mielessa niiden
alkuléahteisiin. Esimerkkind "Eb-lyydinen moodi”, jossa Eb tarkoittaa kyseisen lyydisen
asteikon pohjaaanta, ei diatonisen Eb-duurin lyydistd moodia. Moodit on merkitty eng-

lanninkielisin lyhentein analyysin yleispatevyytta silmallapitaen.

Ylarakenne- eli hybridisointu ("slash chord”, kauttasointu tai usein kaytetty mutta har-
haanjohtava "vaarabassosointu”) on tarkea ilmi¢ ei-funktionaalisessa harmoniassa.
Hybridisointu rakennetaan pohjasévelen péélle ilman terssia (joskus myos ilman kvint-
tia) kayttden valitun asteikon ylarakennetta, useimmiten kolmisointumuodossa. Tasta
syysta hybridirakenne hamartda selvasti soinnun funktionaalisuutta - esimerkiksi hybri-
disointu Db/C, joka kuvaa tyypillisesti mm. C-fryygistd moodia. Kun hybridisoinnutus
yhdistetdan ei-funktionaaliseen pohjasavelliikkeeseen, lopputuloksena saadaan koko-
naisuuksia, jotka etédantyvat kuulokuvaltaan taysin tonaalisesta harmoniasta. (Naus
1998, 44.)

Oktaavisymmetria eli oktaavin tasajako tarkoittaa yksinkertaisen matemaattisesti ok-
taavin 12 savelen jakamista kahteen, kolmeen, neljaan, kuuteen tai kahteentoista
osaan. Nain saadaan sekunti- ja terssisuhteisia liikkeitd, jotka toimivat toisiinsa nahden
symmetrisesti, kun niistd muodostetaan toistuvia kaavoja. Ei-funktionaalisessa harmo-
niassa kayttokelpoisimpia lienevét oktaavin tasajako neljgéan (pienen terssin valein) ja
kolmeen (suuren terssin vélein). Oktaavisymmetrian avulla voidaan rakentaa eripituisia

harmonisia kaaria, joissa savellajin tuntu (tonaalinen keskus) hamartyy. (Nikula 2010.)

Pedaalijakso on harmoninen osa tai fraasi, jossa saman pohjasavelen paalla tapahtuu
harmonista (modaalista) vaihtelua. Pedaalijaksoja tai -fraaseja kaytetaan ei-
funktionaalisessa kontekstissa mm. harmonisen liikkeen rauhoittamiseen ja tonaalisen

keskuksen hetkelliseen vakiinnuttamiseen.



2.2 Moodien kirkkaus- ja tummuuserot

Analyysini tarke&na osana vertailen myds moodien kirkkauteen ja tummuuteen liittyvia
tekijoitd. Markku Nikulan modaalisen harmonian kurssilla opin, etta moodien asteikko-
rakenteita peilaamalla saadaan kirkas-tumma-vertailu eri moodien kesken. Myds Miller
ja Naus kuvailevat tummuus- ja kirkkauseroja (Miller 1996, 28-35; Naus 1998, 78).

Asteikon peilikuvalla tarkoitetaan tassa sen intervallitarkkaa retroinversiota. Kaytan

demonstraationa diatonisen duurin moodien peilausta.
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Kuvio 1. Doorisen moodin peilaus.

Kuvasta nahdaan, etta doorinen moodi peilautuu symmetrisesti dooriseksi.

Siten se sijoittuu kirkkaus-tummuus-skaalassa neutraalina keskelle.
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Kuvio 2. Fryygisen moodin peilaus.

Fryyginen moodi peilautuu jooniseksi. Fryyginen on ilmiselvasti tummasavyinen moodi,

joten jooninen asettuu sitd vastaavaksi vastakohdaksi kirkkaalle puolelle.
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Kuvio 3. Lyydisen moodin peilaus.



Lyydinen moodi peilautuu lokriseksi. Lokrinen on niin ikddn tummasavyinen moodi. Nyt
voidaan paatella yleisemminkin moodien vélinen yhteys doorista moodia keskipisteena
ajatellen. Sen vieressa olevat moodit peilaavat toisiaan, ja taas niista seuraavat toisi-

aan. Tasta seuraa moodien kirkkaus-tummuus-skaala.
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Kuvio 4. Diatonisen duurin moodien peilikuvat ja tummuus-kirkkaus-skaala. (Miller 1996, 28.)

Sama lainalaisuus patee myds jazzmollin moodeihin.
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Kuvio 5. Jazzmollin moodien peilikuvat ja tummuus-kirkkaus-skaala. (Miller 1996, 35.)

Suuren terssin sisaltavat moodit ovat kirkkaita ja pienen terssin sisaltavat moodit tum-
mia. Tarkempi jarjestys maaraytyy kirkkaiden moodien johtosavelien ja tummien moo-
dien "vahennettyjen” intervallien perusteella. Duurin moodit sijoittuvat tummuus-
kirkkaus-skaalaan tasavalein kvintin p&&han toisistaan. Jazzmollin moodien tummuus-
savyt eroavat jonkin verran duurin moodeista. Kirkkain moodi (ylinouseva lyydinen) on

kirkkaampi kuin diatonisen duurin kirkkain moodi (lyydinen). Symmetrisesti itsensé pei-



laava "miksolyydinen b6” sijoittuu myds suuren terssin sisaltdvand tummuusskaalassa
hieman kirkkaampaan kohtaan kuin duurissa vastaavasti neutraali doorinen moodi.
Lyydinen moodi on kuitenkin kirkkaampi kuin jazzmollin overtone-moodi, joten taydellis-
téd tummuusskaalan "kirkastumista” duuriin ndhden ei jazzmollissa tapahdu. Rakenteel-
lisesti kaksi merkittavdd poikkeusta muodostavat itse jazzmolli, joka analysoidaan
muunnetuksi duuriksi ja on siksi kirkkaampi kuin miksolyydinen b6, seka alt-asteikko,
joka tulkitaan usein harhaanjohtavasti funktionaalisena siten, etté siind on suuri terssi
ja muunnetut noonit. Modaalisessa kontekstissa asteikon neljas savel kuitenkin tulki-
taan alkulahteenséa perusteella vahennetyksi kvartiksi, jolloin asteikkorakenne on ta-
man jarjestelméan puitteissa hyvin tumma lokrinen b4. Duurin ja jazzmollin moodien

koottu kirkkausjarjestys on kirkkaimmasta tummimpaan seuraava (Miller 1996, 35):

Lyd.aug. — Lyd. — lon. — Overt. — Mix. — Jazz min. — Mix.b6 —
Dor. — Aeol. — Loc.#2 — Dor.b2 — Phryg. — Loc. — Alt.

Diatonisen duurin ja jazzmollin moodit ovat tassa analyysissa kaytetyimmat ja tar-
keimmat modaaliset sdvyt. Muut kayttokelpoiset, tunnetut asteikot ovat joko valmiiksi
rakenteeltaan symmetrisid (mm. dominanttidimiasteikko) tai peilautuvat siséltamiensa
ylinousevien sekuntien takia erimuotoisiksi kuin moodinsa (mm. harmonisen mollin
moodit peilautuvat kvinttisuhteisesti harmonisen duurin moodeiksi ja painvastoin), joten
niiden peilautumisen tarkempi analysointi ei liene taman tutkimuksen puitteissa tarpeel-

lista.

3 Analyysimetodit

Analyysini perustuu suurelta osin pohjasavellikkeen merkitykseen. Teoksissani on pal-
jon vahvoja purkauksia ja liikkeitéa. Ei-funktionaalinen modaalinen harmonia perustuu
pohjimmiltaan tonaalisten perusilmitiden valttamiseen, joten bassoliikkeen ja yksittais-
ten sointutehojen merkitys kokonaisuuden ymmarrettavyyden ja loogisuuden sailytta-
misesséa korostuu. Teoksissani on kuitenkin kaytetty paljon myds tonaalisemman tun-
tuista harmonialiikettd, joten analyysissa huomioidaan myds tonaaliset sdvyt modaali-
suuden keskelld. Analyysin ldhtbkohta on siis tietyssd mielessa yleismaailmallinen,
mutta terminologisesti ja teoreettisesti jazz-painotteinen. Tutkin harmoniaa omana ele-

menttinddn, mutta analyysissa esiintyy myos viittauksia melodiaan, tyylilajiin ja raken-



teeseen. Pyrin kuitenkin kayttdmaan ko. viittauksia vain silloin, kun niilla on olennaisesti

merkitystd harmoniaratkaisujen kannalta.

Nuottiesimerkkeja on yksinkertaistettu soivaan, sovitettuun &aanimateriaaliin nahden
tarkastelun helpottamiseksi ja sointupohjan havainnollistamiseksi. Taméa patee ennen
kaikkea bassolinjoihin, jotka ovat sovitetuissa orkesteriversioissa huomattavasti liikku-
vampia ja monipuolisempia. Analyysissa on tarkoitus luoda mahdollisimman selkeéa
kasitys harmoniasta itsestaan, ja siksi lopullinen taiteellinen kokonaiskuva on karsittu
havaintokuvioissa melko olemattomaksi. Teosten orkesteriversioiden partituurit ovat

tydssa liitteind mahdollista tarkempaa tarkastelua varten.

Analyysin merkintatavat ovat myés melko karsittuja. Reaalisointumerkit ovat ana-
lyysikuvioissa samanmuotoisina kuin partituureissa ja stemmoissa, joten niiden merki-
tys on kaytannossa itsetarkoituksellisen funktionaalinen ja mahdollisimman "soittajays-
tavallinen”. Sointujen tarkempi teoreettinen sisaltd muodostuu bassoaénten alapuolelle
merkityistd moodeista ja niiden valittémasta suhteesta bassolinjaan. Teoksissa ei siis
ole jatkuvasti kauttaaltaan uloskirjoitettuja sointuja samassa mielessé kuin tyypillisesti
mm. klassisessa musiikissa. Nuottikuvaan lisatyt sointusatsit ovat siis paaosin viitteelli-
sid, joskin joissakin tapauksissa niiden tarkalla muodolla on erityinen merkitys (esim.

tietyt kvarttipinot ja satsin 4anenkuljetus).

Analyysin kolmannessa osiossa esiintyvid moodien enharmonisia yhtenevaisyyksia
merkitd&n sointuvaihdoksissa tahtiviivojen alla numerolla, joka kertoo kuinka monta
yhteista soivaa saveltd ko. perakkaisissa moodeissa on. Moodien lyhenteiden peréén
on merkitty sulkuihin niiden suhteellinen kirkkaus (+) tai tummuus (-). Harmonisen mol-
lin ja harmonisen duurin moodien kirkkausperiaate on jaanyt tutkimuksessa hieman
avoimeksi kysymykseksi, silla ne eivat peilaudu samalla tavoin kuin diatonisen duurin
ja jazzmollin moodit. Analyysissa kuitenkin oletetaan, ettéd johtosavelen lisaaminen Kir-
kastaa asteikkoa, jolloin em. moodien kirkkautta voidaan jollakin tasolla verrata duurin
ja jazzmollin moodeihin. Tasta syysta naiden moodien kirkkausvertailunumero on va-

rustettu kysymysmerkilla.

Sointujen valiset funktionaaliset intervallisuhteet on merkitty numeroin. Terssia merki-
tdaadn numerolla 3, kvinttia numerolla 5 ja niin edelleen. Pienten intervallien numeron
edessa on lyhenne ’p’ ja suurten intervallien numeron edessa 's’. Liikkeen funktionaali-

nen suunta on merkitty nuolella. Nuottikuvassa basso saattaa siis hypété esim. suures-
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ta G:sta pieneen Gb-saveleen suuren septimin pddhan, mutta liikkeen funktio on kui-
tenkin pienen sekunnin purkaus alaspain. Kuten jo aiemmin on mainittu, intervalleja
kasitellaan sellaisina kuin ne soivat. Esim. nuottikuvassa vahennetylta terssilta naytta-
vaa intervallia kasitelladn funktionaalisesti soivana suurena sekuntina. Tama ristiriita
johtuu siita, ettd sointumerkit ja bassolinjan enharmonisuus on toteutettu k&aytannon
esittAmisen ehdoilla. Tritonussuhteiset liikkeet ovat analyysimielessd symmetrisia, joten

niille ei ole maaritelty ehdotonta purkaussuuntaa.

Analyysin ensimmaisella tasolla tutkitaan savellyksen paateeman eli muotorakenteen
harmonista kokonaiskuvaa. Ensin selvitetaan, mik& on harmonisen materiaalin tarkein
perusajatus, ja miten tdma tulee kokonaisuudessa ilmi. Analyysissa kaydaan lisaksi
l&pi muotorakenteen tarkeimmaét taitekohdat ja osien tonaalisten keskusten véliset suh-
teet. Tonaalisella keskuksella tarkoitetaan modaalisessa harmoniassa kulloinkin vallit-

sevaa savellajituntua, joka on usein hailyva ja alati vaihtuva.

Toisella tasolla tarkastellaan paateemojen harmonisia fraaseja. Ne eivat valttdmatta
kulje kasi kadessa melodisten fraasien kanssa, joskin useimmiten néin on. Pohjasavel-
liikkeita tutkitaan hieman tarkemmin, mutta talla tasolla painopisteena ovat harmonian
tehtava osien yhdistamisessd ja melodian tukemisessa seka fraasitasoiset sévyjen

muutokset.

Kolmannella tasolla tarkastellaan harmoniaa vertikaalisesti sointu kerrallaan ja tutkitaan
perakkaisten moodien valisia suhteita. Moodien valisten liikkeiden savya ja funktionaa-
lista vahvuutta maarittavia tekijoitd ovat mm. moodien kirkkaus/tummuus, bassoliikkeen
suunta ja moodien enharmoninen yhtenevyys (yhteiset soivat aanet). Lisaksi otetaan
mahdollisuuksien mukaan huomioon moodien funktionaaliset perustehot (perusduuri,
perusmolli, molliseptimi, dominanttiseptimi). Esimerkiksi lyydisen moodin ja overtone-
asteikon rakenteellinen ero on pieni, mutta overtone on dominanttitehoisena moodina
itsessdan huomattavasti tehokkaampi ja potentiaalisesti dissonoivampi kuin perusduu-
ritehoinen lyydinen. Moodien funktionaaliset tehot eivat modaalisessa harmoniassa
useinkaan toimi horisontaalisesti eteenpdin vievind harmonisina funktioina, ja niiden
merkitys korostuukin juuri vertikaalisesti eri sdvyjen luomisessa. Moodien kirkkaudella
ja tummuudella on merkitysta erityisesti pedaalifraaseissa, joissa savy ei muutu poh-
jasavelliikkeen osalta. Pohjasavelliikkeen merkitys on kuitenkin modaalisessa harmoni-
assa luonnollisesti merkittava. Bassoliike voi itsessaan joko rauhoittaa harmoniaa tai

viedd sitd eteenpain. Vahvat pohjasavelliikkeet voivat tuoda modaaliseen sisaltéon
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tonaalisemman tuntuisia purkauksia. Toisaalta esim. asteittain laskevan basson tehta-
vana voi ei-funktionaalisissa tilanteissa olla juuri diatonisen harmonialiikkeen estami-

nen.

Analyysissa keskitytddn ennen kaikkea teosten paateemojen harmoniseen kokonaisuu-
teen, silla savellykset ovat syntyneet niiden ymparille. Orkesterisovituksissa kaytetaan
paateemojen ulkopuolellakin lahes taysin naihin paateemoihin perustuvaa harmonista
materiaalia. Huomioin kuitenkin analyysissa myos joitakin merkittavasti teemoista
eroavia harmonisia yksityiskohtia, silloin kun ne ovat kokonaisuuden kannalta oleellisia.
Tarkoitus ei siis ole kdyda teosten lopullisia muotoja kokonaisuudessaan tahti tahdilta
lapi, vaan tutkia niiden tarkeinta harmonista perustaa. Partituureista 16ytyy siis myods

joitakin sellaisia sointuja ja sointuprogressioita, joita tassa tydssa ei ole tarkasteltu.

Analyysikuviot on raataloity erikseen jokaista analyysitasoa varten. Kuviot toimivat osit-
tain interaktiivisesti eri tasojen valilla, joten niiden seuraaminen tekstia luettaessa voi
olla tydlasta. Tasta syysta tyon liiteosioon on lisatty koosteet toisen tason analyysikuvi-
oista, silla niissd on yhtdaikaisesti havaittavissa seka kokonaisrakenne, bassolinja,
moodit ettd melodia. TAma helpottaa analyysin kolmannen tason yksityiskohtaisempaa

tarkastelua erityisesti tyon paperiversiota luettaessa.
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4  Analyysi: "Spacetime Paradox”

Valitsin kyseisen teoksen tahan tyohon siksi, ettéd tahanastisesta tuotannostani sen
harmoniassa on selvasti vahvimmin esilla ei-funktionaalinen lahestymistapa. Spaceti-
me Paradox on esikoissévellykseni big bandille vuodelta 2010.

4.1 Harmoninen kokonaiskuva

INTRO
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Kuvio 6. Soolo-osan harmoniakokonaisuus. Solistisia sévyttdmismahdollisuuksia ajatellen
bridge-osaan on lisatty hieman moodisavyja varsinaiseen teemaan verrattuna. Har-

monia moodeineen on muuten (tarkkaa sointurytmid lukuun ottamatta) tdsmaélleen
sama kuin teemassa.
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Kuvio 7. Teeman taitekohdat ja muut merkittdvat bassosuhteet harmonian kokonaiskaaressa.
Rivien alapuolelle on merkitty lineaariset harmoniset yhteydet ja ylapuolelle epasuo-
rat, kauemmas Vviittaavat yhteydet (tarkeimpana oktaavin tasajako Eb-A-C-Gb).
Tonaalisia purkauksia muistuttavat bassoliikkeet on ympyroity.

Harmonian ei-funktionaalisuudesta huolimatta kappaleen tonaalisena keskuksena toi-
mii vahvasti Eb-lyydinen moodi. Teeman punainen lanka on oktaavin tasajaolla siirtyva
melodian paamotiivi, joka esiintyy pienen terssin vélein. Harmonia etenee néiden kes-
kendan symmetristen pisteiden valilla siten, etta niiden valiin sijoittuu jokseenkin vahvo-
ja tonaalisen tuntuisia purkauksia. Ko. purkaukset limaavat itsessaan irrallisen kuuloi-
sia terssisuhteisia bassoliikkeitéd saumattomammin yhteen, jolloin tuloksena on luonte-
vampi ja sulavampi harmoniakokonaisuus. Lopputuloksena on siis eraanlainen yhdis-
telma ei-funktionaalista harmoniaa ja tonaalisempia purkauksia. Teeman keskeiset

mooditehot ovat lyydinen, fryyginen ja miksolyydinen (pidatysdominanttisointu).

Harmonian keskus on Eb-lyydinen moodi, josta siirrytdan vahvoin purkauksin tritonuk-
sen paahan A-lyydiseen. Teeman valiosana toimii Db-pedaalijakso, joka purkautuu
jalleen vahvasti paamotiivin kolmanteen oktaavisymmetriapisteeseen C-lyydiseen. En-
simmaistd osaa muistuttavalla liikkeella paastdédn oktaavisymmetrian paatepisteelle
viimeiseen paamotiiviin, joka purkautuu aiempaa vahemman funktionaalisesti tonaali-

sen keskuksen dominantille.



4.2 Harmoniset fraasit
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Kuvio 8. Harmonisen materiaalin perusidean esittely pedaalibasson paalla.

Teeman aluksi esitellaan keskeinen harmoninen kiintopiste (Eb-lyydinen moodi) ja me-

lodian paamotiivin yhteydessa pian esiintyvd modaalinen liike.
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Pedaalibassoon perustuva fraasi luo jénnitteen. Laskeva basso vaihtuvin moodein luo
purkauksenomaisen vastausfraasin.

Kuvio 9. Teeman aloitusfraasi.

Paamotiivia tuetaan pedaalibassofraasilla, jossa kaytetaan introssa esiteltyja moo-

disavyja. Aloitusfraasi kokonaisuutena luo melko vahvan jannitteen, joka purkautuu

tahdin 6 puolivélista alkavalla vastausfraasilla. Tonaalisen keskuksen dominanttiasteel-

le asteittain laskeva basso tukee purkautuvaa liiketta, erityisesti kun huomioidaan vah-

va purkaus seuraavan fraasin alkuun (pienen sekunnin suora purkaus Bb-pohjalta te-
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matiikan kannalta oktaavisymmetrisesti siirtyvddn A-pohjaiseen fraasiin). Fraasi on

kolmen tahdin mittainen, mika korostaa hailyvaa kokonaisuutta.
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Kuvio 10. A-osan jalkimmainen fraasikokonaisuus.

A-osan jalkipuoliskon paattaa paamotiivia vastaava harmoninen fraasi tritonuksen
paasta (oktaavisymmetrian toinen piste). Tonaalinen keskus hamartyy, mutta valissa
tapahtunut vahva purkaus on perustellusti tuonut kiintopisteen tritonuksen paahan al-
kuperaisestd. Melodian vastausfraasi liikkuu nyt vastakkaiseen suuntaan, ja sita tue-
taan my6s harmoniassa vahvalla kadenssimaisella liikkeella valiosaan siirryttdessa.
Toistofraasi on kahden tahdin mittainen melodian jatkuessa hieman paallekkain seu-

raavan osan kanssa. A-osa kokonaisuudessaan on siis viiden tahdin mittainen.
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Kuvio 11. Varsinainen pedaalijakso.
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Valikkeena toimiva pedaalijakso rauhoittaa harmoniaa hetkeksi. Osassa esiintyvat kak-
si moodia ovat keskindisestéa tonaalisesta yhteydestaan huolimatta tassa tapauksessa
merkitykseltddn naenndisia, silla tarkka sointusatsi on tdssd osassa enemman efek-
tinomainen kuin edes modaalisessa mielessa funktionaalinen. Hieman laajemmin tar-
kastellessa voidaan kuitenkin huomata, ettd valiosan pohjasavel (Db) vastaa A-osan
ensimmaisen harmoniafraasin (kuvio 3) paattavaa Bb-pohjaista fraasin lopetusta pie-
nen terssin paasta, vaikka kyse ei rakenteellisesti olekaan samanmuotoisesta fraasista.
Talla yksityiskohdalla on jonkin verran merkitysta, silla myds véliosasta siirrytdan seu-
raavaan fraasiin vahvalla purkauksella (pieni sekunti alas). Véliosa on rytmisesti saan-

nollisempi, neljan tahdin pituinen valike.
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Kuvio 12. Teeman jalkipuoliskon aloitusfraasi.

B-osassa toistetaan A-osan aloitusfraasi kokonaisuudessaan samanmuotoisena pienta
terssid alempaa (oktaavisymmetrian kolmas piste). Tonaalinen keskus hamartyy jal-
leen, mutta edelld todetuista syista tamakin siirtyma on looginen. Seuraavaan fraasiin

siirrytaéan jalleen vahvalla purkauksella (pieni sekunti alas).
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Kuvio 13. Teeman lopetus.

Teema paattyy jo tutuksi tulleen fraasin jalkeen uuteen, itsendiseen harmoniseen fraa-
siin, joka tukee melodiassa edelleen toistuvaa paamotiivia hillitsemalla sen tautologiaa
kokonaiskuvassa. Tama harmonialiike alkaa p&aamotiivin oktaavisymmetrian neljannes-
ta pisteestad ja perustuu kromaattisesti likkuvaan bassoon. Harmonialiikettd rauhoite-
taan pitkakestoisilla pidatysdominanttitehoilla. Tahdista 18 tahtiin 19 siirrytdan suuren
terssin liikkeelld, joka vaikuttaa vertikaalisesti tarkasteltuna todella jyrkaltd. Tama ei-
funktionaalinen liike tukee kuitenkin melodian suuntaa ja muotoa. Sointuvalinta on
myds kokonaisuuden kannalta selvasti hyvinkin harkittu, silla Bb-pohjainen dominantti-
tehoinen paatdssointu on aarimmaisen vahva merkki muotorakenteen taitteelle purkau-
tuessaan selkeén tonaalisesti takaisin Eb-lyydiseen tonaliteettiin (vielapa suhteellisen
pitkdkestoisena dominanttitehona). B-osa kokonaisuudessaan on seitseman tahdin

mittainen, joskin 6/4-pidennykset hieman manipuloivat reaalista kestoa.
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4.3 Bassoliike ja moodien valiset suhteet

D Eb-LYD. (+3) Er-LYD.AVGE2 (+47) Eb-LYD. (+3) Ev-aLT. (-3)

Kuvio 14. Intron moodien vertailu, tahdit 1-4 (ks. kuvio 8).

Teos pohjautuu moodisavyiltddn vahvasti kirkkaiden ja tummien moodien vélisiin kont-
rasteihin, mika nahdaan heti alussa. Lyydinen moodi on hyvin kirkas ja pirted, ja sen
taydellisend vastakohtana pedaalifraasissa toimii tumma ja dissonoiva Alt-asteikko.
Lyydistd moodia tehostetaan erityisesti harmonisen duurin kuudennella moodilla, joka
on lyydistakin kirkkaampi ja hektisempi. Naméa asteikot ovat rakenteellisesti melko la-
hella toisiaan, joten muutos ei ole kovin jyrkk&. Lyydinen ja Alt-asteikko sen sijaan
eroavat toisistaan rakenteellisestikin enemman, joten niiden vélinen liike on myos en-

harmonisesti jyrkempi.
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Kuvio 15. A-osan alun moodien vertailu, tahdit 6-7 (ks. kuvio 9).

A-osan alussa introssa kuvailtu liike jatkuu, kunnes pedaalifraasi purkautuu tahdista 6
alkaen. Purkausliikkeessd moodit vuorottelevat kirkkaasta tummaan basson laskiessa
asteittain siten, etta lyydisen ja fryygisen moodin valilla ei ilmene diatonista asteliiketta
ennen lopullista purkausta tahtiin 7. Liike Eb-alt-moodista B-lyydiseen on siten koko-
naisuudessaan melko jyrkasti ei-funktionaalinen, ja tama nahdaan myds moodien mel-
ko vahaisesta yhtenevyydesta. D-lyydisesta lahtien liikkeen enharmoninen jyrkkyys
kuitenkin loivenee kohti diatonisesti lahestyttavaa Bb-fryygistd. Lyydinen ja fryyginen

ovat perustehoiltaan miedommasta paasta, joten tassdkaan mielessa A-osan harmo-
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nialiike ei ole jannitteestdan huolimatta erityisen dramaattista. Purkaus seuraavaan

fraasiin on myos vahemman jyrkka, mutta moodisavyjen valinen kontrasti sailyy.

A-aLT. (-3) Bb-I0N. (+2) - fA-aeoL. (-1) D-por. (0) Db-mix. (+1)
§-if L
A P e e [
T 1 1 &
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Kuvio 16. A-osan jalkipuoliskon moodien vertailu, tahdit 9-10 (ks. kuvio 10).

Fraasin alku on samanmuotoinen kuin A-osan alun vastaava fraasi, joten tutkitaan ai-
emmasta poikkeavaa purkausta vélikkeeseen. Bassoliike tassa purkauksessa on vah-
vasti tonaalinen, ja mooditkin muodostavat kaytannossa diatonisen kadenssin. Kuten
kuvasta nédhdééan, moodit ovat lahes yhtenevia ja kirkkauskontrasti pienenee huomat-
tavasti kohti neutraalia D-doorista, johon saavutaan vielapa diatonisesti A-aiolisesta
moodista. Tama tonaalinen liike pohjustaa siirtymaé kontrastisesta A-osasta staatti-
seen pedaalivalikkeeseen, vaikka suora purkaus Bridge-osan pohjasavelelle (Db) onkin

tonaalisen oloisesta bassoliikkkeestaan huolimatta hieman jyrkempi.

Db-mix. (+1) Db-10N. (+2) Db-0VERT. (+2) Db-LYD.AVG. (+3) C-Lyp. (+3)

A L N | [ | L I | L

Kuvio 17. Bridge-osan pedaalijakson moodien vertailu, tahdit 10-14 (ks. kuvio 11).

Teemassa valikkeessa esiintyy vain miksolyydisen ja joonisen moodin vuorottelu.
Mooditehot ovat teemassa varsin nédennéisia efektinomaisesta sointusatsista johtuen,
silla joonisen moodin terssia ei kaytetd. Tastd syystd moodien valinen pidatys-
purkaussuhde jaa kuulokuvassa jokseenkin piiloon. Soolo-osassa valikkeessa on kui-
tenkin enemman tehoa myds em. moodien osalta. Mooditehoja on nyt kuitenkin lisatty,
ja moodien kirkkaus kasvaa tasaisesti miksolyydisesta ylinousevaan lyydiseen antaen
solistille enemman teho- ja varitysmahdollisuuksia. Tama palvelee myds teoksen or-
kesterisovituksen kokonaiskaarta luomalla lisaa jannitettd. Moodit ovat rakenteellisesti
hyvin samankaltaisia mutta perustehoiltaan eri vahvuisia. Liikkeen suunta on selva:
melko neutraali pidatysdominantti purkautuu perusduuriksi. Hieman vahvemman liik-

keen kautta seuraa kirkkaampi jannite overtone-dominantilla, joka taas purkautuu viela
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kirkkaampaan suuntaan perusduuriteholle. Progression kerratessa jannite putoaa ta-
kaisin miksolyydiseen peruspidatykseen. Siirtyma eteenpédin B-osaan osoittautuu |a-
hemmassa tarkastelussa hieman yllattavasti teemassa aavistuksen jyrkemmaksi kuin
soolo-osassa. Kyseessad on kuitenkin molemmissa tapauksissa pohjasavelliikkeeltdan

vahva purkaus, kuten aiemmalla analyysitasolla on todettu.

G>-LYD. (+3) F-aeoL. (-1 E-mix. (+1)
Ap L ; b i I L } b I "
e bu be = 7° 7" |, o pwbe o?o?" |
1 | o % 1
- — — — —
6 YHT. 2 YHT.
D F-AeoL. (-1) 5 Eb-PHe. (-2) D-mix. (+1) Bo-mix. (+1) Eh-1YD. (+3)
WI , ' i — :
theh —1 i be itf !
g’ [ et - Ve
PEROR —— g b= s =y
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Kuvio 18. Teeman lopetuksen moodien vertailu, tahdit 17-19 (ks. kuvio 13).

B-osan alkupuoli toistaa A-osan alun samanmuotoisena, joten sen analyysi on myos
niiltd osin vastaavasti yhdenmukainen. Teeman lopussa moodien kontrasti vahenee.
Liike Gb-lyydisesta F-aioliseen moodiin on melko pehmeda huolimatta suhteellisen vah-
vasta kirkkauserosta. Taméan jalkeen moodien kirkkaus ei enda ole paaosassa harmo-
niassa. Kromaattinen bassoliike nousee tarkeimpaan rooliin, ja pidempikestoiset mikso-
lyydiset pidatysdominantit ankkuroivat tonaliteetin hetkellisesti paikalleen. Valittomat
siirtymat naille pisteille ovat hieman yllatyksellisempid kuin niitéd edeltavat liikkkeet, silla
moodit eivat ole juuri lainkaan yhtenevia ymparistonsa kanssa. Miksolyydinen moodi
erottuu tassa jaksossa ymparistostaan myos funktionaalisen dominanttitehonsa puoles-

ta, silla muut moodit ovat paaosin molliseptimitehoisia.

Tahdin 18 toisen iskun siséltd on vertikaalisesti tarkasteltuna hieman mutkikas, silla
teknisesti ottaen iskulla on kaksi moodia: E-lyydinen ja Eb-fryyginen. Moodit ovat Kui-
tenkin enharmonisesti yhtenevat (diatoniset), joten analyysin selkeyden nimissa niita
kasitellaan Eb-fryygisena. Liike on myds melko nopea, joten iskun pohjasavelliike voi-
daan tulkita pidatyksenomaiseksi bassokaénnokseksi, mika voidaan perustella myds
kromaattisen liikkeen yllapitamisella. Kromaattinen modaalinen liike luo yllatyksellisyyt-
ta (Pease 2003, 80).
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Kromaattisen pohjasavelliikkeen paatyttya D-miksolyydiselle pidatykselle luvassa on
viela yksi yllattava liike. Harmoniassa tulee tauko, ja melodia siirtyy luontevasti eri
moodiin. Vaikka D-miksolyydinen ja Bb-miksolyydinen ovat mooditeholtaan samat, akil-
linen suuren terssin pohjasavelliike tekee siirtymasta melko jyrkasti ei-funktionaalisen.
Tama liikke kuitenkin pehmenee muotorakenteen rajalla, silla Bb-miksolyydinen toimii
rakenteellisestikin l&ahes diatonisesti yhtenevana dominanttitechona teeman alun Eb-

lyydiselle tonaliteetille.

4.4 Muita huomioita
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Kuvio 19. Big band -version lopetus.

Teoksen orkesterisovituksessa kaytetaan lapikotaisin kaytanndsséd samanmuotoisena
edella analysoitua harmoniakokonaisuutta. Bridge-osan Db-pedaalijaksoa laajennetaan
orkesteriosuuksien valisessa soolo-osassa ja harmonian rytmida muunnellaan. Ainoa
analyyttisesti merkittava poikkeus on sovituksen lopetuksessa, missa teeman loppu
ajetaan ulos kaikista aiemmin kuulluista tonaliteeteista. Tassakin liike toteutetaan as-
teittain laskevalla bassolinjalla. Lopetuksen merkitys harmonian kokonaisuudessa on

l&hinna viimeisen kontrastin luominen yllatyksellisyyden kautta.
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5 Analyysi: "Childhood Dreams”

"Childhood Dreams” on kolmas savellykseni big bandille, ja se on savelletty kevaalla
2012. Valitsin sen toiseksi analyysikappaleeksi, koska se on huomattavasti tonaali-
sempi ja suoraviivaisempi kuin Spacetime Paradox. Kappale on myos tempollisesti
erilainen. Teoksen harmoniassa on kuitenkin paljon modaalista siséltoa ja selkeydes-

tdan huolimatta myoés jonkin verran ei-funktionaalista liiketta.

5.1 Harmoninen kokonaiskuva
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Kuvio 20. Teeman harmoniakokonaisuus.
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Savellys perustuu suurelta osin harmonisen mollin neljanteen moodiin (Doorinen #4),
jonka vahva karaktaarisuus kuullaan heti teeman alussa melodian paamotiivina.
Harmoniassa kaytetdaan modaalisina paatehoina harmonisen mollin neljatta ja kolmatta
moodia, mutta progressio koostuu muilta osin melko erilaisista moodisavyista.
Pohjasavellike  on  tdssa  teoksessa  huomattavasti lineaarisempaa ja
funktionaalisempaa kuin ensimmaisessa analyysikappaleessa. Teemassa on itse
asiassa niin vahva savellajituntu, ettd se on kirjoitettu C-molliin. Harmoniassa esiintyy
myds jonkin verran lyhyehkoja pedaalifraaseja. Teema on harmoniselta sisalléltaan

melko pitkd, joten siihen mahtuu myds paljon tapahtumia.
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Kuvio 21. Teeman taitekohdat ja muut merkittdvat bassosuhteet harmonian kokonaiskaaressa.
Rivien alapuolelle on merkitty lineaariset harmoniset yhteydet. Tonaalisia purkauksia
muistuttavat bassoliikkeet on ympyrdity.

A-osassa harmonia liikkuu asteittain laskevan basson johdolla tonaalisen keskuksen
dominanttiasteelle. Moodisavyjen ansiosta tata vastaavaa funktionaalisuutta ei kuiten-
kaan juuri ole. B-osassa melodia moduloi kokonaisuudessaan (my6s asteikkoraken-
teen puolesta) kvintin ylos, mitd harmonia seuraa vaihtamalla tonaalista keskusta. B-
osa etenee vallitsevassa tonaliteetissa taas dominanttiasteelleen ja palaa sinne eraan-

laisen ei-funktionaalisen vélikadenssin kautta.

C-osassa melodia palaa alkuperaiseen tonaliteettiinsa toistaen A-osan tematiikkaa.

Harmoniassa tapahtuu vaihtelua tuova astemuunnos, mutta keskeinen moodisavy séi-
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lyy enharmonisesti samana, mihin vihjataan samalla G-pohjaisella jazzmollilla. Teeman
huippukohtaa alleviivataan kantaaottavalla suuren terssin pohjasavelliikkeelld, jota seu-
raa tonaalisempi kadenssi. Moodisavyt rauhoittuvat teeman loppua kohti, ja melodian
loputtua harmoniarakenteessa esiintyy vield pieni "jatke”, jossa palataan A-osan alun

pedaalifraasin savyihin.

5.2 Harmoniset fraasit

@
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Kuvio 22. Teeman aloitusfraasi.

Teema alkaa pedaalifraasilla, jossa esitelladn tonaalinen keskus. A-osassa harmonian
rytmi kay tietynlaista dialogia melodian rytmin kanssa. Nama rytmiset pysahdykset luo-

vat myos jonkinlaista kaynnistymisen tuntua.
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Kuvio 23. A-osan jalkipuolisko.
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Tonaalinen keskus sailyy, mutta harmoniaan tuodaan uutta varia eri asteella. Pedaali-

fraasi purkautuu hieman pidattyen dominanttiasteelle, joka ei kuitenkaan ole dominant-

titehoinen.
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Kuvio 24. B-osan alkupuolisko.

B-osassa melodia moduloi kvinttia ylemmas ja muuttaa hieman muotoaan. Harmonias-

sakin tapahtuu tonaalisen keskuksen muutos. Pohjasavelliike vie jalleen laskevan bas-

son kautta vallitsevalle dominanttiasteelle, jossa talla kertaa kaytetaan myos vahvasti

dominanttitehoisia asteikkoja pedaalifraasin paalla.
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Kuvio 25. B-osan jalkipuolisko.

Tonaalinen keskus muuttuu jalleen. Tama luo yllatyksellisyytta ja jatkuvuuden tunnetta

harmoniaan. Melodia moduloi jo B-osan alussa periaatteessa G-mollipohjaiseksi, joten
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tata tonaalisen keskuksen piilottamista harmoniassa voidaan pitdd myods erdénlaisena
pidatettyna purkauksena kokonaiskaaressa. Suurissa sekunneissa laskeva basso ajaa
tonaliteetin vieraille vesille, mutta kadenssin virkaa toimittava unisonoriffi vie harmonian

dominantinomaisen lokrisen moodin kautta takaisin alkuperaiseen tonaliteettiin.
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Kuvio 26. C-osan alku.

Harmonia palaa A-osan tonaliteettiin (jalkimmaiselle asteteholle). Melodia muuntuu
hieman, ja tama fraasi viedddn harmoniassakin eteenpain kayttaen jalleen lokrista

moodia dominantin tapaan. Tama moodimuunnos ajaa teeman huippukohtaansa.
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Kuvio 27. Teeman huippukohta C-osan keskella.

Melodia nousee vahvasti huippukohtaansa, ja sen tonaliteetti muuttuu. Harmoniaan

tuodaan dominanttitehoa. Melodian hetkellistd atonaalisuutta korostetaan terssisuhtei-
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sella pohjasavelliikkeella melodian liikkeeseen sopivaa moodia kayttden. Melodian

huippukohta purkautuu melko nopeasti, joten harmoniassakin paadytaan funktionaali-

semman kadenssilikkeen kautta seuraavaan fraasiin.
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Kuvio 28. C-osan (ja teeman) lopetus.

Melodia paattaa teemansa paamotiivia mukaillen, nyt jo lahempéana alkuperaista tonali-

teettia. Harmoniassa paadytaan jo aiemmin kaytettyjen savyjen kautta keskustonalitee-

tin relatiiviselle dominanttiasteelle. Pohjaséavelliikkeen ja moodien savy kokonaisuudes-

saan rauhoittuu loppua kohti.
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Kuvio 29. Teeman sulkeva loppufraasi, joka voidaan tulkita myds pieneksi valikkeeksi.
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Teeman lopuksi palataan hieman muunnettuun versioon A-osan alun pedaalifraasista,
joka palauttaa alkuperaisen savellajitunnun. Lokrinen moodi toimii jalleen modaalisena

dominanttitehona soolo-osaan siirryttdessa.

5.3 Bassoliike ja moodien véliset suhteet
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Kuvio 30. A-osan moodien vertailu, tahdit 1-9 (ks. kuviot 22 ja 23).

Teeman vahvaa melodista paamotiivia tuetaan pedaalifraasilla, jossa moodit tumme-
nevat. Modaalinen liike on melko pehmeé&é. Toisessa fraasissa tonaliteetti sailyy, mutta
diatonisesti moodin alemmalle asteelle siirtyminen luo harmoniaan liikettéd. Moodit ovat
kirkkaampia, mika vahvistaa harmonian uutta keskusta. Moodit ovat melko yhtenevia,
joten liike on edelleen loivaa. Pedaalijannite purkautuu basson laskiessa asteittain.
Jyrkemmalla (joskin melko tonaalistehoisella) liikkeella lahestyttéava, dominanttiasteella

esiintyva perusmolliteho hamartaa tonaliteettia B-osaan siirryttdessa.
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Kuvio 31. B-osan alkupuoliskon moodien vertailu, tahdit 9-12 (ks. kuvio 24).
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Melodian moduloidessa harmoniassa tapahtuu myds jyrkka liike. B-osassa harmonia
alkaa edeta liikkuvammin, mik& toteutuu asteittain laskevan basson avulla. Kahdessa
ensimmaisessa tahdissa basso liikkuu moodien septimikaanndsten kautta uuden to-
naalisen keskuksen dominanttiasteelle jyrkalla purkausliikkeella. Dominanttitehoa alle-
viivataan hieman pedaalifraasilla. Moodit ovat rakenteellisesti melko kaukana toisis-
taan, joten tdma fraasi on jannitteeltddn hieman vahvempi kuin aiempi pedaalifraasi.
Tahdin 12 asteikko on vahvasti dissonoiva, symmetrinen dominanttidimi, ja siitd eteen-

pain siirtyminen muodostaa luontaisesti vahvan liikkeen.
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Kuvio 32. B-osan loppupuoliskon moodien vertailu, tahdit 13-17 (ks. kuvio 25).

Tonaalinen keskus muuttuu jélleen. Melodia on jo B-osan alussa ollut tdssa tonalitee-
tissa, joten B-osaa kokonaisuudessaan voidaan pitdd erdanlaisena harmonisena pida-
tys-purkauksena. Laskeva basso kuitenkin hamartaa savellajituntua nopeasti. Moodien
like on melko jyrkkaa aina tahdin 16 lokriseen moodiin asti. Tahan tahtiin saavutaan
ilman varsinaista sointupurkausta liikkuvan unisonoriffin kautta, johon saavutaan yllat-
tavasti jyrkalla tritonuksen purkaussuhteella. Jopa hieman hurjan tuntuinen lokrinen
moodi tahdissa 16 toimii hyvin dominantinomaisesti. Tatd korostaa tahdissa kaytetty
hybridisointu Eb/A, joka jattda soinnun tehon ja s&vyn avoimeksi mahdollistaen teorias-
sa my0s varsinaisesti dominanttitehoisenkin moodisiséallon. Purkaus tahtiin 17 (C-osan

alkuun) on sita vastoin suhteellisen pehmea.
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Kuvio 33. C-osan alun moodien vertailu, tahdit 17-21 (ks. kuvio 26).

C-osan alussa toistetaan A-osan loppupuoliskon harmonialiike, mutta se sijoittuu sa-
keeseen rakenteellisesti eri tavalla. Talta jo aiemmin nahdyltd G-jazzmollilta avataan
uusi ovi muotorakenteen dramaturgisessa kaaressa: jyrkahké lokrinen muunnos samal-

la pohjadanella ajaa tonaliteettia eteenpain valmistaen yllatysta teeman huippukohtaa
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Kuvio 34. Teeman huippukohdan moodien vertailu C-osassa, tahdit 21-25 (ks. kuvio 27).

Teeman huippukohdassa kaytetdan ensimmaista kertaa miksolyydista pidatysdomi-
nanttitehoa tonaalisen keskuksen asemassa. Seuraava ei-funktionaalinen suuren ters-
sin pohjasavelliike korostaa huipennusta dramaturgiassa. Huippukohta on kuitenkin
modaalisuutensa puolesta melko nopeasti ohimeneva, silla tahdin 22 jalkeen poh-
jasavelliike on hyvinkin tonaalista. Moodit kirkastuvat hetkeksi tahdeissa 23-24, mutta
harmonian p&aéajatus on juuri tapahtuneen huipentuman purkaminen pehmeammalla
likkeella.
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Kuvio 35. Teeman lopetuksen moodien vertailu, tahdit 25-32 (ks. kuviot 28 ja 29).

Teeman loppua kohti moodit tummenevat ja lilke rauhoittuu. Tahdeissa 26-27 harmo-
nialiike etenee asteittain diatonisesti, mika purkaa tehokkaasti modaalista jannitetta.
Teeman melodian loputtua harmoniassa palataan vield hetkeksi alkuperaiseen tonali-
teettiin tutulla pedaalifraasilla. Taméa pedaalivélike yhdistdd harmonisen kokonaisuuden

ennen siirtymista soolo-osan muunnettuun tonaliteettiin.

5.4 Muita huomioita
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Kuvio 36. Soolo-osan harmoniakokonaisuus, jossa tonaalinen keskus muuttuu.
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Soolo-osassa tonaalinen keskus sailyy enharmonisesti, mutta keskeinen sévy on eri
asteteholla kuin teemassa. D-osassa alkuperdista harmonista ideaa kannatellaan, mut-
ta sen suuntaa ja kokonaiskaarta on muunnettu niin, etta liikkeesta tulee jatkuvampaa.
Solisti voi nain ollen pysytella enimmakseen saman tonaliteetin ymparilla sen sijaan,

ettd teeman mukaiset modulaatiot pitéisi soittaa ulos.

E-osassa esitellaan uusi, kirkkaampi tonaalinen keskus, jota alleviivataan pedaalifraa-
silla. Moodit ovat sawyiltédn vahemman dramaattisia, ja pohjasavellikekin on peh-
meampaa. Soolo-osan muotorakenteen rajalla kaytetaan jalleen lokrista moodia do-

minantin tapaan.

6 Harmonia-analyysin ja tunnelman yhteydet

6.1 Harmoniakaaren yleinen savy ja kokonaisvaikutelma

Spacetime Paradoxin harmoninen yleissavy on vakava, mystinen ja hieman etainen.
Hidas tempo kuitenkin tuo harmoniaan myoés rauhallisuutta ja unenomaisuutta. Harmo-
niassa on sekd dynaamisuutta etta staattisuutta, mink& ansiosta kokonaisuus tuntuu
hillitysti eteenpdin menevalta mutta ei hataiselta. Pidennetty oktaavin tasajako hamar-
taa tonaalista keskusta, joten kokonaisuutena teeman harmoniakuva ei ole tonaalisesti
"tuttu ja turvallinen”. Oktaavisymmetriapisteiden vdliset liikkeet kuitenkin pehmentavéat
ja selkeyttavat kokonaiskuvaa antaen ndille itsessaan ei-funktionaalisille kiintopisteille
funktionaalisemman yhteyden. Harmoniakokonaisuus on siis hdennaisesta kompleksi-

suudestaan huolimatta ehea ja selkeé.

Childhood Dreams -teoksen harmoniakokonaisuus on tonaalisempi ja lineaarisempi.
Teos perustuu enemman yhteen keskeiseen tonaliteettiin, ja suurin osa sen yleisesta
savysta muodostuukin melodisena perusmoodina kaytetystd Doorinen#4-asteikosta.
Melodian ja harmonian valinen modaalisuussuhde on kuitenkin etd&nnytetty, silla har-
moniassa kaytetddn paljon em. asteikon ulkopuolisia savyjd. TAm& mahdollistaa har-
monian kokonaiskaaressa vahvan dramaturgisen kaaren poistamatta kuitenkaan taysin
alkuperaisen moodisavyn tuntua. Teoksen harmoninen yleissdvy on hieman synkka ja
surullinen, mutta sen sisalla nahdaan moodisavyjen vaihtuessa myos tietynlaisia ilon

pilkahduksia.



33

6.2 Harmoninen rytmi

Spacetime Paradoxissa kaytetdan rytmisinad vastakkaistehoina hitaita liikkeita pedaali-
fraaseissa ja nopeampia liikkeita asteittain laskevan basson kanssa. Hitaat liikkeet luo-
vat jannitettd ja antavat odottaa purkausta. Nopeat liikkeet hamartavat sointikuvaa,
mutta toimivat tehokkaina tunnelmallisina purkauksina jannitteiden valilla. Harmoniako-
konaisuudessa toistetaan paljolti samaa rytmiikkaa, mink& ansiosta se pysyy ehjana ja
ymmarrettdvana. Harmonisissa kiintopisteissé pysytaan ajallisesti suhteellisen pitkaan,
joten kuulija ehtii aistia dramaattisemmatkin muutokset ennen kuin niistd siirrytdan

eteenpain.

Childhood Dreams on harmoniselta rytmiltddn nopeampi. Liikettd on paljon, joten ko-
konaiskuva on liikkuvampi ja vie enemman eteenpain. Tonaalinen keskus on kuitenkin
kokonaisuudessaan kiinteAmpi, joten nopea liike ei harhauta kuulijaa liiaksi. Bassoliik-
keessd kaytetddn pedaalifraasien ja asteittaisten liikkeiden yhdistelmid, jotka luovat

harmoniaan rytmisté vaihtelua.

6.3 Bassoliike ja pedaalijaksot

Spacetime Paradoxissa pohjasavellike perustuu melodian tavoin yhteen paamaotiiviin.
Bassoliikkeella on kappaleessa selvasti kaksi erillistd funktiota: pedaalifraaseissa jan-
nitteen luominen ja laskevissa linjoissa sen purkaminen. Teeman harmonian kulmaki-
vena on paamotiivin moduloiminen oktaavin tasajaolla neljaan, ja basson tarkeimmaksi
tehtavaksi muodostuu naiden pisteiden yhdistdminen. Harmoniakokonaisuuden alku-
puoli on tunnelmallisesti mystinen ja jokseenkin utuinen. Teeman lopussa basson kro-
maattinen liike ja harmonian tauottaminen luovat tasapainoisen tuntuisen kokonaisuu-
den, joka tuntuu levolliselta mystisemman alkupuolen jalkeen. Basson tehtava teok-
sessa on maaritella harmoniset jannite- ja purkauspaikat sekd ohjata koko sointuprog-

ressiota eteenpain.

Bridge-osan dominanttitehoinen pedaalijakso toimii teeman kokonaisuudessa vedenja-
kajana, joka rauhoittaa liikettd ja kontrastia hetkeksi. Tunnelmaan se valittyy dominant-
titehostaan huolimatta selvasti hengahdystaukona, jonka aikana kuulijalla on mahdolli-
suus kasitella juuri kuulemaansa kontrastista teeman aloitusta. Pedaalijaksoa kayte-
taan mydos orkesterisovituksen keskivaiheilla pidennettynd omana osanaan, johon liittyy

improvisaatio-osuus. Tama osa toimii kokonaisuudessa tunnelman jannitteen kasvatta-
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jana. Teeman lyhyemmat pedaalifraasit ovat funktionaalisesti toonikatehoisia, silla ne

edustavat kulloistakin perusduuritehoon pohjautuvaa tonaalista keskusta.

Childhood Dreams on harmonisesti pitkélinjaisempi. Basso muodostaa tassakin teok-
sessa joitakin pedaalifraaseja, mutta niiden merkitys ei ole niink&&n jannitteen luomi-
nen vaan tonaliteetin vakiinnuttaminen. Pedaalifraasit toimivat myos vastapainona
teemassa paljon kaytetyille asteittain laskeville bassolinjoille. Basson tarkein tehtava
harmoniakokonaisuudessa on eteenpdin vievan rytmisen harmonialiikkeen luominen.
Tama tehtdva korostuu erityisesti lopullisessa sovitusversiossa, missa bassolinja on

melko liilkkuva ja monipuolinen.

Teoksen yleinen bassofunktio eroaa Spacetime Paradoxista siten, ettda melko nopean
sointurytmin keskella basso luo funktiomielessa etaisempaa harmonista liiketta tonaali-
sempien osakokonaisuuksien sisélla. Toisin sanoen liikkuva, laskeva basso luo tietyssa
mielessé progressiota progression sisddn. Basson tehtava ei siis ole yhta vahvasti sa-
nella uusia tonaalisia keskuksia toisensa peraéan. Harmonian kokonaiskaari muodostaa
kuitenkin dramaturgisesti vahvan kokonaisuuden, jossa bassoliikkeelldkin on suuri

merkitys.

6.4 Moodien savyt

Moodien savyisté voidaan todeta joitakin yleisia piirteita. Niiden patevyys vaihtelee mu-
siikillisesta kontekstista, aanenvarista ja muusta ymparistosta riippuen, ja on todettava,
etta yleisten maaritelmien saneleminen tallaisessa kontekstissa on jokseenkin subjek-
tiivista ja jopa hieman arveluttavaa. Ron Miller kuitenkin listaa kirjassaan joitakin moo-

dien yleisia piirteita:

Diatonisen duurin moodit kirkkaimmasta tummimpaan:

Lyydinen on aggressiivinen, Kiireinen, kiihkea ja urbaani.

Jooninen on vakaa, rauhallinen, tyyni, kylldinen ja toiveikas.
Miksolyydinen on ohimeneva, etsiva, jannittynyt ja kelluva.

Doorinen on alakuloinen, epdvarma ja miettelias.

Aiolinen on melankolinen, surullinen, synkka ja tumman romanttinen.
Fryyginen on mysteerinen, eksoottinen, vainoava, tilava ja psykedeelinen.

Lokrinen on vihainen, tiukka, ruma, ilke& ja raivoisa.
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Jazzmollin moodit kirkkaimmasta tummimpaan:

Ylinouseva lyydinen on hyvin kiihkea.

Overtone on jannittyneen haikaileva.

Jazzmolli on huolestunut.

Miksolyydinen b6 on romanttisen toiveikas.

Lokrinen #2 on romanttisen sekava.

Doorinen b2 on avoin ja toiveikas.

Alt-asteikko on bluesmainen ja urbaani. (Miller 1996, 29-35.)

Nama yleiset savyt patevat todennékdisimmin pitkakestoisissa modaalisissa tilanteissa
- erityisesti yksinkertaisemmissa modaalisissa harmoniaymparistoissa, joissa kaytetaan
horisontaalisesti esimerkiksi vain yhta tai kahta eri moodia. Tassa tydssa analysoitavis-
sa kappaleissa moodien liikkeet ovat kuitenkin paasaantdisesti niin nopeita, ettei yksit-
taisistd moodiliikkeistd useinkaan ehdi valittya tunnelman vaihtelua. Joissakin tapauk-

sissa nama yleiset kuvaukset kuitenkin osuvat hyvinkin kohdalleen.

Spacetime Paradoxin moodisavyt ovat hyvin kontrastisia, mutta perustuvat suurimmak-
si osaksi diatonisen duurin moodeihin. Harmonia on siis ei-funktionaalisesta lahtokoh-
dastaan huolimatta modaalisilta yleissavyiltddn melko tonaalisen oloinen, mika valittyy
tunnelmaan jonkinlaisena unenomaisuutena. Soinnutus on kuitenkin paikoin hyvin dis-
sonoivaa ja luo siten myds vahvoja jannitteitd. Melodian muoto on osin hyvinkin yllatyk-
sellinen, ja sen suuntaviivoja tuetaan niin bassoliikkeella kuin moodisavyilla. Kokonai-

suus on siis tunnelmallisesti tdynna yllatyksia, mutta ne eivat "hyppaa silmille”.

Moodien kirkkaus ja tummuus vaikuttavat tunnelmaan hetkellisesti hyvinkin paljon. Mm.
lyydinen, ylinouseva lyydinen ja overtone ovat kaytetyistd moodeista ylvaimman ja la-
tautuneimman kuuloisia. Tummien ja kirkkaiden moodien véliset kontrastiliikkeet ovat
teemassa ehka turhankin nopeasti ohimenevid, mutta soolo-osan tasaisemmassa soin-
turytmissa ne tulevat sopivasti esiin. Paamotiivifraasin paattaminen tummaan fryygi-

seen moodiin luo tunnelmaan mystiikkaa ja pysahtyneisyytta.

Teoksen harmonisen kokonaiskuvan suurin tunnelmallinen ero diatoniseen, tonaali-
seen harmoniamaailmaan verrattuna on se, etta kirkkaimmatkin moodisavyt luovat tal-
laisessa kontekstissa hyvin etéisia, tummia tuntemuksia verrattuna vastaaviin savyihin

tonaalisemmassa yhteydessa. Taméa johtunee ennen kaikkea selvan tonaalisen kes-
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kuksen puutteesta ja vaihtuvista harmonisista kiintopisteistd. Teoksen harmonia ei siis
kirkkaimmillaankaan erityisesti hymyilytd, vaikkei sen yleissavy ole varsinaisesti synk-

k&kaan. Tunnelmaa voisi siis yleisesti ottaen kuvailla vakavaksi ja etaiseksi.

Childhood Dreams on tematiikaltaan vahvasti asteikkopohjainen teos. Néin ollen valta-
osa teoksen tunnelmasta maaraytyy perussavyna kaytetystd Doorinen#4-asteikosta,
joka on modaalisen jazzin sarallakin savyltdan jokseenkin eksoottinen. Asteikko on
etnisessa mielessd melko itdmaisen kuuloinen. Harmonian edetessé progressiossa
kaytetaan kuitenkin péaosin tahan perustonaliteettiin kuulumattomia moodisavyja. Si-

ten perustonaliteetti hamartyy, ja harmoniakaareen saadaan vahvaa savyvaihtelua.

Teoksen harmoniakokonaisuus alkaa jokseenkin tummana ja salamyhkéaisena. Pedaa-
lifraasin purkautuessa savyt kirkastuvat hieman, ja tunnelma avautuu B-osan modulaa-
tion my6ta. Moodisavyt ovat B-osassa hyvin vaihtelevia, joten tdma osuus teemasta luo
jokseenkin hektistd tunnelmaa, jota bassoliike kuitenkin hieman rauhoittaa. B-osan
lopussa tunnelma saréhtdd vahvan lokrisen hybridisoinnun voimasta. C-osassa pala-
taan alkuperéiseen moodisavyyn, ja tunnelma rauhoittuu hetkeksi. Huippukohdassa
miksolyydisen moodin ei-funktionaalinen kaytto luo tunnelmallisesti l&hes koskettavan
hetken kokonaiskaaressa, erityisesti sitda seuraavassa tonaalisemmassa kadenssissa
kaytettyjen kirkkaiden moodien takia. Teeman lopussa tunnelma palautuu alkuasetel-
miinsa, kunnes alkuperéisestd tonaliteetista purkaudutaan astetta alemmas soolo-

osaan.

Soolo-osan alkupuoli on savyltaan surullinen ja haikea. Harmonialiike muodostaa hie-
man uhkaavaakin savya D-osan kertauksessa. Tasta synkasta mielentilasta siirrytaan
kuitenkin toiveikkaampaan tunnelmaan, kun E-osassa esitelladn uusi tonaliteetti. Ta-
man osan savy on aiemmin kuultuihin tunnelmiin verrattuna huomattavasti kepeampi ja
positiivisella tavalla haikea. Kokonaisuudessaan teoksen harmoniakaareen mahtuu siis
jonkin verran tunnelmallista vaihtelua, mutta paasaantodisesti sita voisi kuvailla sala-

myhkaiselld tavalla koskettavaksi ja toiveikkaaksi.

En analysoi tunnelman vaihtelua moodi kerrallaan, silla likkeet ovat niin nopeita, ettei
tunnelman aistiminen jokaisen moodin valilla ole kovinkaan realistista. Kyseessa on
teoreettinen analyysi, mutta tarkoituksena on yhdistaa se kaytannon kuulokuvaan, mik&
on tarkoituksenmukaista vain tiettyyn pisteeseen asti. Edella kuvatut kokonaisuuteen ja

sen osiin liittyvat ilmiot ovat mielestani tarkedmpia tekijoitda harmonisessa tunnelmassa.
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7 Pohdinta

7.1 Saveltdjan nakokulma

Saveltajana haen teoksiini usein vahvoja savyja ja kontrasteja. Ideani kumpuavat mel-
ko laajasta vaikutteiden kirjosta, ja ne ovat usein melko kompleksisia perinteiseen
jazzmusiikkiin verraten. Kevaalla 2010 Markku Nikulan intensiivinen kirjoituskurssi
"Pop-jazz -modaalinen harmonia” avasi lopullisesti silmani hieman monimutkaisempien
modaalisten harmoniailmiGiden kayttamisen suhteen. Spacetime Paradox -teoksen
paateema onkin syntynyt alun perin kyseisen kurssin lopputydksi, ja paatin mythem-
min sovittaa sen big band -kokoonpanolle. Lopputytssé oli otettava huomioon tietyt
kriteerit ei-funktionaalisten tekniikoiden ja muotorakenteellisten seikkojen esiintuomi-
sessa, ja siksi teema koostuu oktaavin tasajakoon perustuvista siirtymisté ja joistakin

pedaalijaksoista.

Spacetime Paradoxin teema rakentuu vahvasti lyhyen paamotiivin ymparille. Tarkat
moodivalinnat ovat syntyneet loppujen lopuksi teoriatiedon, kokeilemisen ja savelkor-
van yhteispelilla. Teeman laajemmat tunnelmasavyt alkoivat hahmottua itselleni vasta
muotorakenteen kokonaisuuden kautta, mutta olin kuitenkin tietoinen yksittaisten moo-
dien ja bassoliikkeiden vaikutuksesta kokonaisuuteen jo savellysprosessin aikana. Hi-
das tempo oli minulle itsestaanselvyys jo alkuvaiheessa. Tiesin, etté tallaisella soinnu-
tuksella hidastempoisesta teemasta valittyy utuinen ja mystinen tunnelma. Mielessani
alkoi muodostua myds suoranaisia mielikuvia, joista paallimmaisend mainittakoon te-
oksen nimeenkin paatynyt avaruuden loputon tyhjyys, mystisyys ja jonkinlainen para-
doksaalinen ristiriitaisuus ihmisen tajunnalle. Harmoniassa esiintyvét kirkkaat moodit
tukevat omalta osaltaan tata mielikuvaa, kun niitd kontrastoidaan tummilla, mystisilla
moodisavyilla. Savellysteknisesti teeman melodia ja soinnutus syntyivat samanaikai-

sesti.

En kuitenkaan savellysvaiheessa ole analysoinut harmoniaa edes intuitiotasolla lahel-
lek&an niin tarkasti kuin tdssa tytssa. Erityisesti moodien valiset suhteet paljastivat
minulle taysin uusia merkityksid harmonian yksityiskohdissa ja kokonaiskaaressa. Pel-
kastaan nadiden asioiden nuotintaminen palautti tehokkaasti mieleeni muusikon arjessa
liian helposti unohtuvia mekaanisia analyysitaitoja ja yksityiskohtiin paneutumisen ajoit-

taista tarkeytta.
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Childhood Dreams on savelletty jokseenkin eri metodein kuin Spacetime Paradox.
Teeman melodia syntyi kokonaisuudessaan ennen kuin edes aloitin sen soinnuttamis-
ta. Kokeilin savellystekniikkana moodipohjaisen melodian luomista ennen muuta mate-
riaalia, ja lopputuloksesta tuli yllattavan tasapainoinen. TAman teeman soinnuttamiseen
olen kayttanyt melko paljon aikaa, silla melodiassa on soinnutuksellisesti haastavia
osuuksia, joita en halunnut ratkaista lilan hataisesti. Jouduin siksi kokeilemaan paljon
eri vaihtoehtoja ja hieman "kaivelemaan” etsimiani savyja alitajunnastani. Harmonia on
rakennettu kokonaiskaarensa suhteen melko suunnitelmallisesti, silla valmis melo-
diarakenne mahdollisti dramaturgisten pisteiden hahmottamisen jo ennen soinnutus-

prosessia.

Jo pelkkd melodia méaarittelee teeman tunnelmasévya melko pitkalle. Tarkein tavoit-
teeni harmonian saveltamisessa olikin tdman savyn yllapitdminen ja dramaturgisen
kaaren seuraaminen. Sointusavyissa ja pidemmissa fraasikaarissa on mielestani ha-
vaittavissa paljon haikeita ja suorastaan nostalgisiakin savyja. Minulla on tapana nime-
ta instrumentaalisédvellykseni parhaani mukaan sen perusteella, miltéd ne kokonaisuute-
na kuulostavat ja minkalaisia tuntemuksia ne minussa heréttavat. Tassa teoksessa
aistin lopulta hailyvid, herkkid muistoja lapsuusajan unista ja ajatuksista. Teoksen nimi
k&antyykin siis merkitykseltdan suomeksi "Lapsuuden unet” eikd "Lapsuuden unelmat”,

joka tulee helposti ensimmaisena mieleen.

Childhood Dreamsin harmoniaa olen lahestynyt jo savellysvaiheessa hieman analyytti-
semmin. T&m& on nahtavissd mm. monissa vahvoissa diatonisissa purkaustehoissa ja
niiden sijoittumisessa fraaseihin. Modulaatiot ja ei-funktionaaliset liikkeet ovat myés
melko tarkkaan harkittuja ja olenkin mielestéani kayttanyt niitd tdssa teemassa melko
hillitysti ja tasapainoisesti luoden kuitenkin vaihtelevan ja mielenkiintoisen kokonaisuu-

den.

7.2 Tunnelma itsessaan

Musiikista valittyva tunnelma on luonnollisesti hyvin yksilokohtainen kokemus. Jos oli-
sin halunnut saada ty6honi "aidosti objektiivista dataa” saveltamieni kappaleiden aihe-
uttamista tunnereaktioista, minun olisi pitédnyt suorittaa laajamittaisia haastatteluja, jois-
sa jokainen vastaaja olisi kuunnellut esimerkkiteokset ajan kanssa. P&aatin kuitenkin

keskittya tydsséani perusteelliseen musiikilliseen analyysiin ja muodostaa siitéd saatavan
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objektiivisen tulosmateriaalin avulla oman ké&sitykseni harmonian ja tunnelman yhteyk-
sistd, silla tydn kokonaisuudesta tulee ndin huomattavasti selkeampi ja hyodyllisempi.
Néakokulmani on siis tietoisesti subjektiivinen, eik& naita ajatuksia kuulu ottaa absoluut-

tisina totuuksina, kenties teoreettista analyysiosuutta lukuun ottamatta.

Olen tullut siihen tulokseen, ettd tassa tyosséd kuvatunlainen modaalinen harmonia
mahdollistaa todella paljon sellaisten tunnelmien ja draamakaarien valittamista, joita ei
valttamatta tavata juuri ollenkaan tonaalisessa jazzmusiikissa. Tama johtunee paaasi-
allisesti siita, ettd tonaalisessa harmoniassa savymahdollisuudet rajoittuvat usein yh-
den kiintean savellajin sisdan, jolloin "pelivaraa” on luonnollisesti vahemman. En kui-
tenkaan tarkoita, ettéa tonaalisuus olisi sdvytonta tai tylsaa. Tonaalisessa jazzmusiikissa
on vain usein havaittavissa tiettya ennalta arvattavuutta ja kaavamaisuutta. Modaalisen
harmonian varjopuolena taas on, etta se vaatii niin saveltgjalta, soittajalta kuin kuulijal-
takin huomattavasti enemman perehtyneisyytta. Tiedan omien kokeilujenikin perusteel-
la, ettéa erityisesti ei-funktionaalisista harmoniatekniikoista voi malttamattomissa kasissa
muodostua suoranaisia musiikillisia aseita, jolloin kokonaisuuden eheys ja ymmarretta-
vyys voivat kadota l&hes taysin. Kyseessa on siis esteettisesti melko haastava kirjoitus-
tyyli, mutta mielestéani lopputuloksen potentiaalinen palkitsevuus tekee ei-

funktionaaliseen harmoniamaailmaan perehtymisestd sen arvoista.

Taman tyon ansiosta tein analysoimieni kahden teoksen valilla yhden erityisen merkit-
tavan havainnon: ei-funktionaalisten ja tonaalisten harmonialiikkeiden yhdistaminen
tekee lopputuloksesta yllattavan vahvan ja kontrastisen mutta silti loogisen ja ymmaér-
rettdvan. Modaalisia ja ei-funktionaalisia harmoniatyOkaluja on siis hyva kayttda apuva-
lineina lisdsavyjen luomisessa kokonaisuuksiin, mutta niistd ei kannata tehda itseisar-
voa. Spacetime Paradox on kokonaisuutena hyvin ei-funktionaalinen, ja se edustaakin
teoksena lahes &aéarilaitaa modaalisessa kompleksisuudessa ymmarrettavyytensa puo-
lesta, ainakin omaan makuuni. Childhood Dreams on tonaalisempi teos, mutta sen
muotorakenteessa on vahva modaalisen savyvaihtelun tuoma dramaturginen kaari. Se
on siis yleisesti ottaen harmoniakokonaisuudeltaan hieman tasapainoisempi kuin Spa-

cetime Paradox.
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8 Yhteenveto

Ty6ni painottuu vahvasti melko yksityiskohtaiseen harmonia-analyysiin. Harmonian
teravimpien yksityiskohtien yhdistaminen tunnelmallisiin yksityiskohtiin osoittautui lahes
mahdottomaksi tehtavaksi, silla varsinkin nopeat moodiliikkeet hamartavat seka tonali-
teetin ettd tunnelman valittymista hetkellisesti. Analysoitavien teosten yleisséavyt tulevat
kuitenkin tydssa hyvin esille, ja erityisesti savellysten keskindisessa vertailussa koko-
naiskaaresta valittyvien tunnelmien erot ovat hyvin selvia. Tavoitteissa siis onnistuttiin
melko hyvin, vaikka tulososio jaikin jokseenkin suppeaksi. Jo olemassa olevia tuloksia
olisi mahdollista syventda mm. perehtymall& musiikin psykologisia vaikutuksia kasitte-
levaén kirjallisuuteen. Ty6ta voisi kuitenkin laajentaa mahdollisesti hedelmallisemmin
analyysimateriaalia kasvattamalla, jolloin datapisteitd olisi enemman, ja laajempi vertai-

lu olisi mahdollista useampien erilaisten modaalisten harmoniakokonaisuuksien vélilla.

On kuitenkin todettava, ettéd pelkka analyysiosio itsessaan voi olla hyédyksi esimerkiksi
jazzsavellysta opiskelevalle lukijalle. Esimerkkiteoksissa on paljon harmonista sisaltoa
ja erilaisia sointusavyja, ja niiden tarkastelu etenkin samalla AV-tallenteita hy6dyntaen
(tai vaikkapa sointuja pianolla kokeilemalla) voi olla hyvinkin osaltaan hyédyksi modaa-
liseen jazzharmoniaan perehtymisessa. Siitd huolimatta taytyy muistaa, etta kyseessa
on loppujen lopuksi vain yksittadisen saveltajan nakokulma ja kirjoitustyyli, joten téassa
tydssa esitetyista tyotavoista ja esteettisista nakemyksista ei pida vetaa saannénmu-

kaisia johtopaatoksia.

Tata tyota tehdessani opin itsekin tarkastelemaan harmoniaa hieman eri nakékulmasta,
erityisesti yksityiskohtaisimman analyysitason ansiosta. Huomasin myos, etta savellys-
tyylini on jo prosessivaiheessaan hyvin tunnelmal&ht6inen, silla teokset kuulostavat
tunnelmallisesti omaan esteettiseen makuuni juuri silta kuin olen tarkoittanutkin. Laa-
jempien analyysitasojen tulokset tukevat tata havaintoa myo6s savellysteknisten ja mu-
siikillisten seikkojen osalta. Teosten harmoninen materiaali on siis syntynyt p&&osin

tunnelman ehdoilla.

Modaalisen harmonian ja tunnelman vélilla on vahva yhteys. Ei-funktionaalinen harmo-
nia mahdollistaa vahvojen tunnelmien valittdmisen, ja eri tekniikoita yhdistamalla saa-
daan aikaan parhaimmillaan hallittua kontrastisuutta ja draamaa. Tonaalisten ja mo-
daalisten harmoniailmididen yhdistaminen eheyttdd kokonaisuutta ja pitda usein punai-

sen langan kasassa kokonaisuudessa.
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